LA POETICA
DE LOTMAN

OPACIDADES ¥ TRANSPARENCIAS )

Por Adolfo Sénchez Vazquez

S i para caracterizar la obra de Yuri Lotman en una pri-
mera aproximacion se nos preguntara qué se propone en sus
investigaciones —particularmente en sus dos trabajos funda-
mentales: La estructura del texto artistico y Andlisis del texto poéti-
co— y de qué medios ha dispuesto para alcanzar lo que se ha
propuesto, diriamos que se ha empeiiado en resolver proble-
mas planteados por el formalismo ruso, y no resueltos a jui-
cio suyo, y que para ello se ha valido de la contribucién de
los propios formalistas rusos y de los hallazgos de la lingiiis-
tica estructural, la semiética y la teorfa de la informacién.

Del formalismo ruso a la semidtica

Como es sabido, la tarea central para los formalistas rusos
era la busqueda de la especificidad del lenguaje poético o de
las cualidades intrinsecas del hecho literario (lo que Jakob-
son llamaria la literariedad). Su atencién se concentraba por
ello en el acceso intrinseco, inminente a la obra literaria, des-
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cartando todo enfoque extrinseco (psicoldgico o sociolégi-
co). La obra para ellos sélo existia como forma y por esto se
descartaban los aspectos significativos o semdnticos que

constitufan tradicionalmente el contenido. Lo que pasaba al

primer plano era el problema de cémo estd construida la
obra y, por ello, como dirfa también Jakobson, el tinico hé-
roe para la ciencia literaria era el procedimiento mediante el
cual —o los cuales— se transforma el material verbal para
que —como lenguaje poético— cumpla una funcién estética.

Lotman comparte el objetivo de buscar la especificidad de
la obra literaria por una via inmanente y, por tanto, rechaza
reducirla a simple manifestacién de algo exterior. Pero ve su
limitacién fundamental en concentrar la atencién en el pla-
no formal o de la expresién, descartando con ello el del con-
tenido. Se separa asimismo del formalismo al reducir éste el
andlisis de la obra a sus procedimientos de construccién,
perdiendo de vista la complejidad estructural del texto con
sus multiples relaciones, niveles diversos o sub-estructuras y




sus multiples funciones (estéticas y extra-estéticas). En su-
ma, aunque Lotman suscribe el objetivo de buscar lo especi-
fico literario a través de un estudio inmanente, estructural,
trata de superar el inmanentismo radical del formalismo ru-
so.
Para lograrlo aprovecha los recursos de las ciencias antes
citadas. De la lingilistica estructural que arranca de Saussu-
re, Lotman toma su énfasis en la sistematicidad del lenguaje,
en el modo de organizarse sus elementos (relaciones sintag-
miticas y paradigmaticas), en la estructura jerdrquica del
texto verbal con sus diversos niveles cada uno de los cuales se
organiza de un modo inmanente. De la semiética toma el
concepto del lenguaje que, en sentido semiético, se extiende
a todo sistema de comunicacién que se vale de signos y los
combina de un modo particular. En este sentido, el arte o la
poesia, como organizaci6n o sistema signico peculiar, se con-
cibe como un lenguaje especifico. De la teoria de la informa-
cién aprovecha Lotman una serie de conceptos fundamenta-
les; en primer lugar, el concepto mismo de informacién vin-
culado con la imprevisibilidad o improbabilidad del mensa-
je; toma asimismo los conceptos de los elementos del acto de
comunicacién: emisor, receptor y c6digo, este tltimo, en el
lenguaje natural, la lengua (en el sentido de Saussure). La
informacién contenida o transmitida depender4 de la estruc-
tura (de su peculiaridad y complejidad); de ahi que la infor-
macién transmitida por una estructura poética sea imposi-
ble transmitirla por la estructura de un texto verbal. Con-
ceptos fundamentales de la teoria de la informacién —como
dos de ruido y redundancia— serdn muy provechosos para
Lotman. Segtin esta teoria, el ruido se opone a la informa-
cién en tanto que la redundancia se halla en una doble rela-
cién con ella: por un lado, la hace posible y, por otro, la limi-
ta o anula. En el lenguaje natural el c6digo de por si, la gra-
mética, no informa aunque hace posible la informacién.
Como decia Wittgenstein de la l6gica, en este plano formal
no hay sorpresas. Para que la informacién aumente, debe
disminuir la redundancia pero no tanto que la haga imposi-
ble.

El concepto de arte

Veamos ahora el concepto lotmiano de arte. Es un lenguaje
en el sentido semibtico general: como “sistema organizado
que sirve de medio de comunicacién y se vale de signos”
para conservar y transmitir cierta informacién. Como tal,
funciona siempre como un sistema o cédigo de elementos y
relaciones invariantes del que hay que distinguir el texto
concreto escrito en ese lenguaje. A diferencia de los signos
del lenguaje natural, los de la literatura y el arte no son con-
vencionales sino icénicos (icénicos no en el sentido de Pier-
ce: signos que representan a su objeto por su semejanza con
él) sino de signos “construidos segtin una relacién de depen-
dencia entre la expresién y el contenido”. De ahf también
esta otra distincién que hace Lotman: mientras en el lengua-
je natural el plano formal o gramatical y el plano significati-
vo o de contenido tienden a separarse, en el texto artistico
ambos planos tienden a fundirse, entrecruzarse o transfor-
marse mutuamente. Hay, por un lado, agrega Lotman “la
tendencia a formalizar los elementos de contenido” y, por
otro, ““a interpretar fodo en un texto artistico como significa-
tivo”. Con este motivo, hace referencia a la tesis de Jakobson
acerca de la significacién de las formas gramaticales en la
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poesia. En rigor se trata de dos tendencias opuestas —a se-
mantizar los elementos formales y a formalizar los elementos
de contenido— que coexisten en el arte, aunque el modo con-
creto como se relacionan es histérico y nacional.

El arte es, pues, un sistema de comunicacién o lenguaje
especifico. Lotman lo llama sistema secundario —al que
pertenecen también el mito, el ritual, la religién y, en gene-
ral, la cultura entera— como todo semiético complejo y tni-
co. El arte es un sistema secundario porque se construye so-
bre las bases del lenguaje natural en cuanto que reproduce
aspectos de él (las relaciones sintagmaticas y paradigméti-
cas, por ejemplo), aunque no reproduce todos sus aspectos
(en la musica no hay relaciones asemdanticas obligatorias).
La secundariedad no debe entenderse simplemente en el
sentido de tomar el lenguaje natural como material a trans-
formar, pues esto sélo sucede en el arte verbal.

El caricter secundario del arte lo considera Lotman no s6-
lo —como acabamos de ver— con su funcién comunicativa
sino también con respecto a su segunda funcién fundamen-
tal: su funcién modelizante, o generadora de modelos de lo
real.

El lenguaje natural es el primer sistema de modelizacién
pues como ya lo habian advertido los lingilistas de acuerdo
con la hipétesis Sapir-Whorf, este lenguaje al dar forma al
pensamiento determina cierta percepcién de la realidad, o
visiéon del mundo de una colectividad. Los sistemas modeli-
zantes como el arte son secundarios porque tienen una es-
tructura que se superpone a la primaria =la del lenguaje na-
tural— como estructura mis compleja y especifica, de segun-
do grado.

Ahora bien, ;qué significa para Lotman y la Escuela de

Tartu modelizar lo real?; ;en qué sentido la obra artistica es
un modelo del mundo? El modelo lo entiende como una pro-
piedad de la cosa modelizada, pero también como punto de
vista del sujeto que modeliza. Pero esta doble modelizacién,
a nuestro juicio, no queda clara, pues Lotman dice también
que ‘‘el modelo es analégo al objeto conocido y lo sustituye
en el proceso cognoscitivo™’. ; Estamos, pues, ante una nueva
version del arte como conocimiento” La respuesta parece ser
afirmativa si se tiene presente que Lotman afirma asimismo
que “el arte es inseparable de la verdad™. Sin embargo, acto
seguido aclara que hay que distinguir entre la “verdad del
mensaje’’ expresado en el lenguaje natural y que puede ser
verdadero o falso y la *‘verdad del lenguaje " en el que se ex-
presa el mensaje y con respecto al cual carece de sentido ha-
blar de verdad o falsedad. No se trataria, pues, de un modelo
epistemolégico y la funcién modelizante del arte no seria
idéntica a la funcién cognoscitiva. (Qué significa entonces
ser modelo de lo real? No hallamos una respuesta clara en
Lotman y de ahf que, dada esta opacidad de su respuesta, no
haya faltado quien vea —a nuestro juicio apresuradamente—
una nueva versién de la teoria del arte como mimesis o refle-
jo.

El problema de la relacién del arte con la realidad lo re-
suelve Lotman con una tesis que ¢l considera ley general del
arte: la obra artistica es un modelo fimito de un mundo infimto. Esta
tesis a mi me recuerda la de los filésofos idealistas alemanes,
particularmente Hegel, segiin la cual “lo bello artisticoeslo
infinito representado en un objeto finito”. Pero con esto
—con esta relacién entre el modelo y lo real = lo opaco en Lot-
man se vuelve transparente. No hay lugar en él para una teoria
de la mimesis o del reflejo. Al modelizar lo infinito en lo
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finito, la reproduccién artistica de la realidad no puede ser
una copia de ella. Reproducir no es copiar, o sea: construir

un objeto con las formas propias del objeto real sino repro- .

ducir una realidad (un mundo) no en las formas propias de
la realidad reproducida sino de la realidad (la obra artistica)
que la reproduce. Se trata de una relacién convencional: re-

_producir lo real en otra realidad. Por ello, concluye Lotman:
la obra de arte es la traduccién de una realidad a otra.

Pero ;qué es lo que se reproduce —aunque sea convencio-
nalmente— de lo real? El arte reproduce o modeliza —seguin
Lotman— aspectos universales del mundo y a su vez lo sin-
gular. Esta unidad de lo universal y lo singular nos recuerda
también la unidad que, segin Engels, define a lo tipico y que
para él constituye la clave del realismo.

Pero dejemos por ahora esta categoria. De acuerdo con el
predominio —histéricamente cambiante— de la tendencia a
modelizar ya sea lo universal ya sea lo singular, aunque estas
dos tendencias coexisten siempre en conflicto —habla Lot-
man de la funcién mitoldgica en la que el texto modela el todo a
través de lo singular— (destino del ser humano, por ejemplo,
en un individuo concreto), y de la funcién fabulatoria de acuer-
do con la cual se trata —como en “la literatura de los he-
chos™ o el “cine-verdad” de Dziga Vertov— de reproducir
un objeto en su singularidad, como un objeto en si (tenden-
cia que predomina en gran parte del arte del siglo XX). Tal
es, en conclusién, la concepcidn del arte de Lotman en senti-
do semibtico, considerada en su doble funcién, estrechamen-
te relacionada, comunicativa y modelizante.

El texto artistico y sus relaciones

Digamos ahora algo respecto al texto artistico y sus relacio-
nes. El texto lo define Lotman como “‘suma de relaciones es-
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tructurales que han encontrado una expresi6n lingiiistica”.
Ya en esta definicién encontramos una caracteristica funda-
mental: la de la sisiematicidad del texto en cuanto que en él
advertimos un sistema o conjunto de relaciones estructurales
invariantes que no debe confundirse con el texto en cuanto
encarnacién material, empirica del sistema. Por analogia
con la famosa distincién de Saussure: el sistema es el del or-
den de la ‘‘lengua’’; el texto, del orden del “‘habla”. Sistema
y texto: no se trata de una relacién entre lo ideal y loreal o lo
empirico, pues el sistema sélo existe realizdndose y el texto
es la realizacién del sistema. Pero en el texto —sigue preci-
sando Lotman— no s6lo hay elementos que se sujetan al sis-
tema (o sea: sistémicos) sino también los que no se sujetan a
él (o extra-sistémicos).

En el lenguaje natural y, por tanto, en el texto verbal, sélo
existe un sistema (una sola gramadtica). La sistematicidad es
unica y exclusiva. En consecuencia, no se admiten las viola-
ciones de las reglas del sistema. Se admiten variaciones en la
realizacién del sistema (las propias del “habla’’), pero no las
variaciones que afecten al sistema (a la “lengua’’). Tenden-
cia, pues, a absolutizar lo sistémico y a excluir lo no sistémi-
co.

En el texto artistico se dan conjuntos de relaciones estruc-
turales, niveles o sub-estructuras diferentes, o sea, varios tipos
de organizaci6n interna de los signos con sus propias reglas.
En dicho texto se admite la transgresién de una regla o nor-
ma y no sé6lo —como sucede en el lenguaje natural— como
un error que hay que evitar. En el texto artistico un mismo
elemento puede insertarse en diferentes sistemas particula-
res o sub-estructuras de modo que lo que es extra-sistémico
con respecto a una organizacién estructural no lo es con res-
pecto a otra. El principio de sistematicidad no queda aboli-
do ya que sin cierta organizacién estructural, la informacién




seria imposible. Pero, a diferencia del lenguaje natural en
que lo extrasistémico queda fuera del texto, en el arte lo
extra-sistémico queda fuera de cierto sistema, pero no del
texto. El principio de sistematicidad se mantiene, pues la
creacién artistica al margen de toda regla, de toda organiza-
cidn estructural, seria imposible. Ahora bien, se trata de una
sistematicidad plural.

Esta polisistematicidad del texto entrafia a su vez su mul-
tiplanearidad, o mis eufénicamente, su multidimensionali-
dad. Un mismo elemento puede entrar simultdneamente o,
en diversos tiempos, en diversos sistemas de relaciones es-
tructurales, recibir por tanto diferentes significaciones o pa-
sar de una significacién a otra (lo que constituye el conocido
fenémeno de la polisemia).

El arte se mueve siempre en una tensién entre lo sistémico
y lo extra-sistémico. O sea: entre la tendencia a sujetarse a
un sistema determinado y la tendencia a violarlo (que no es
sino la realizacién de otro sistema). La victoria total de una
de las dos tendencias, o sea, la exclusién de toda violacién
de las reglas estructurales o la negacién de toda sistematici-
dad, seria mortal para el arte ya que se haria imposible como
sistema de comunicacién.
La tercera caracteristica fundamental del texto que en-
contramos en Lotman en su polifuncionalidad. La bisqueda
de la especificidad del texto artistico no debe llevar a la con-
clusién de que sélo puede cumplir una funcién —la artisti-
ca— o también —como dice Lotman— que “en la obra de
arte sélo hay arte”. Pero Lotman no se limita a reconocer el
hecho de que el arte puede cumplir diversas funciones —no
artisticas— sino que admite la existencia de una dependen-
cia mutua necesaria entre las funciones artisticas y las no ar-
tisticas; las primeras no podrian darse sin las segundas y al
revés. El modo como se conjugan ambas funciones o la pree-
minencia de unas sobre otras tiene un caricter histérico y
varfa de acuerdo con el tipo de cultura dominante.
Pasemos ahora, dejando a un lado las relaciones internas
del texto y particularmente la dialéctica de lo sistémico y lo
extrasistémico en él, a sus relaciones con lo que est4 fuera del
texto, o sea, a la realidad extratextual. Lo primero que hay
que subrayar es que para Lotman el texto y la obra artistica
no son una y la misma cosa. El texto es un componente de la
obra pero no es todo ella. El efecto artistico surge de la con-
frontacién del texto “con un conjunto complejo de represen-
taciones vitales e ideolégico-estéticas”. Ahora bien, esta par-
te extratextual o conjunto de relaciones externas es un com-
ponente de la obra de arte tan efectivo como el texto mis-
mo. Se trata adem4s de un componente necesario. Necesi-
dad quiere decir aquf que no se puede descifrar la significa-
cién de una obra abstrayendo el texto de “todo el conjunto
de relaciones extratextuales’ (en el caso de un texto poético:
la lengua en que est4 escrito; el lenguaje especifico en un mo-
mento histérico dado; el género poético; el c6digo o lenguaje
poético de una generacién, etc). Asi pues, el concepto de tex-
to no es absoluto y se halla en relacién “con toda una serie de
estructuras histérico-culturales” determinadas social, na-
cional e incluso por razones ‘‘psicolégico-antropolégicas”.
La idea de Lotman acerca de las relaciones entre texto,
obra y lo extratextual constituye una de las opacidades de su
teoria. Ciertamente, no se ve con claridad cémo lo extratex-
tual forma parte de la obra, aunque esté fuera del texto por
definicién. La respuesta de Lotman que se desprende de su
trabajo fundamental (La estructura del texto artistico) nos pare-
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ce limitada y por tanto insuficiente. De acuerdo con ella,
presencia de lo extratextual en la obra se manifestaria en g
gracias a él el texto se vuelve significativo (o sea, no podemos
asimilar un texto sin tomar en cuenta sus relaciones extra-
textuales). Pero dicha presencia de lo extratextual en la obra
estaria también en el hecho de que esa realidad extratextu:
(género, cédigo artistico, tradicién, ideologia, etc.) fija k
probabilidades de construccién del texto, la posibilidad ¢
su realizacién asi como la de su no realizacién. A nue:
modo de ver, aunque la respuesta de Lotman ayuda a ce
prender cémo lo extratextual contribuye a la const
de la obra, deja en pie la cuestién esencial de cémo se h
presente en ella, en cuanto parte intrinseca de la obra.

Una tercera y (ltima relacién del texto, apenas advertid:
por otros teéricos pese a lo que aporta a este respecto la prdc-
tica artistica de nuestro tiempo, es el modo peculiar como
presenta, con referencia al texto artistico, la relacién entre
ruido e informacién, utilizando ambos términos en el sentido
propio de la teoria de la informacién. De acuerdo con ésta,
todo ruido significa la irrupcién de un desorden en la estruc-
tura y la informacién, razén por la cual a mayor ruido, me-
nor informacién. El ruido en el arte no es ni lo extra-
sistémico (elemento extrafio a un sistema) ni lo extra-textual
(extraiio al texto pero formando parte de la obra), sino quees
lo heterogéneo, lo opuesto a toda sistematicidad y, por tanto,
a la informacién. Hasta aqui el ruido cumple la misma fun-
cién perturbadora que en todo sistema de comunicacién. Y,
sin embargo, teniendo en cuenta ciertas experiencias artisti-
cas (la Venus de Milo con su brazo mutilado y, en particu-
lar, ciertas corrientes de la vanguardia artistica como el su-
rrealismo —en las que domina lo que Lotman llama la poéti-
ca de la combinacién= advierte él que en el arte el ruido
puede transformarse en informacién. O sea: unelementohe-
terogéneo, extrafio totalmente al texto, pucde constituir una
nueva unidad con él (brazo destruido y estatua en el cjemplo
anterior) y producir asi un nuevo efecto estético.

Las relaciones sefialadas anteriormentc y en particular las
dos primeras (intratextuales y extratextuales), explican para
Lotman *‘la pluralidad de lecturas posibles de un texto artisti-
co”. Osea: queel textoesté abiertosiempre a un mundode po-
sibilidades diversas de percepcidn e interpretacion. Elloseha-
lla determinado por la estructura interna compleja del textoy
por su capacidad de entrar éste en diversos contextos cultura- E
les, con sus diversos lenguajes, lo que hace que pueda ofrecera
sus receptores una informacién diferente que puede renovarse
asimismo a un mismo receptor en una nucva lectura.
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El lenguaje poético
En la imposibilidad de detenernos, por razones de tien
en otros aspectos fundamentales de la comunicacién :
ca, digamos algo acerca del lenguaje poético tal como locon-
cibe Lotman desde su éptica semidtica y de la teoria de lain-
formacién. 5

La necesidad de la poesia —como la del arte en gene;
se halla vinculada a la necesidad humana, social, de t
mitir una informacién que no puede ser transmitida por ot
sistema de comunicacién. Al abordar el problema de la
turaleza de la poesia, Lotman parte, para llegar a cierta
clusién respecto a ella, del lenguaje natural. Como leng
organizado, éste se halla sujeto a reglas o limitaciones K
males sin las cuales no podria cumplir su funcién comu
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tiva (ciertamente, sin las reglas gramaticales, la comunica-
cién seria imposible). Pero estas limitaciones formales, es-
tructurales, no informan de por sf y su aumento da lugar a
una limitacién o disminucién de su capacidad informativa.

El lenguaje poético es secundario en el sentido de que se
superpone o construye sobre la base del lenguaje natural, y,
por tanto, se halla sujeto a sus reglas formales, gramaticales,
sin que pucda liberarse de ellas. Pero, a la vez, el lenguaje
poético se halla sujeto a ciertas reglas propias (métricas, rit-
micas, de organizacién de los niveles fénico, de la rima, del
léxico, de la composicién, etc.). Se halla, pues, doblemente
sujeto: a las reglas del lenguaje ordinario y a las reglas y li-
mitaciones propiamente poéticas. En este sentido, el lengua-
je poético es menos libre que el lenguaje natural o primario
que le sirve de base y material.

De acuerdo con la teorfa de la informacién, el aumento de
las limitaciones formales debe aumentar la redundancia (o
sea, los elementos previamente conocidos) y, por tanto, re-
ducir la informacién. Y es lo que sucede en el lenguaje ordi-
nario. Y sin embargo, la experiencia de cualquier lector con-
firma que un texto poético contiene mas informacién que un
texto verbal (un poema de Machado sobre el alma de Castilla
informa més que un estudio de psicologia social). Esto signi-
fica que la capacidad informativa de un texto poético aumenta pese al
aumento de sus [imitaciones formales (pese a su mayor redundan-
cia), lo que estaria en contradiccién con la tesis de la teoria
de la informacién de que “‘a mayor redundancia, menor in-

formacién™ y viceversa.

La naturaleza paraddjica de la poesta

¢Cémo se cxpl.ica esta paradoja de que en la poesfa el au-
mento de las limitaciones formales —que doblan a las del

lenguaje ordinario— lejos de disminuir la informacién lleven
a un aumento de ella? Responder a esto significa responder
a la cuestién de la distincién de “poesia” y “‘no poesia”, o de
lenguaje poético y lenguaje natural.

En el lenguaje natural los elementos formales o gramati-
cales no son significativos de por si; lo son los elementos del
habla (en el sentido saussuriano), aunque ciertamente pues-
tos en relacién con las unidades invariantes de la lengua. En
el lenguaje poético, todos sus elementos son significativos. In-
cluso los formales —los gramaticales— pueden adquirir un
caricter semantico, de contenido. Al aumentar las limitacio-
nes o reglas aumenta por ello el nimero de los elementos sig-
nificativos que ya no son sélo los semdnticos del lenguaje or-
dinario sino también los formales. Esto explica la paradoja
de la poesia consistente en el aumento de su informacién,
pese al aumento de la redundancia. Pero no sélo aumenta la
informacién por sus elementos formales sino también al en-
riquecerse el sistema de relaciones u ordenaciones de esos
elementos (y, en particular, las sintagméticas y paradigma-
ticas). Para Lotman la repeticién es la estructura fundamen-
tal del verso. Gracias a las equivalencias de diverso tipo —f6-
nicas, ritmica, de rima, gramaticales, etc., creadas conforme
a este principio de la repeticién— el semantismo del lenguaje
natural se transforma y se producen nuevas significaciones:
las propias del texto poético, y se proporciona una informa-
cién que el texto verbal no podria dar.

“Bw” y “mala” poem

El problema de la naturaleza de la poesia lleva aparejado, en
Lotman, el de la precisién y distincién de dos conceptos
usuales: “buena” y ““mala” poesia. Aunque Lotman subra-
ya la funcionalidad y limitacién histérica de ambos concep-



poesia como sistema semiético y, a la vez, como lenguaje se-
cundario. Aqui también se apoya en una comparacién del
lenguaje poético con el lenguaje natural. Ya hemos sefialado
que en este ultimo lenguaje por su aspecto formal, gramati-
cal, no informa. Su informacién viene sélo al ser usado. Por
otro lado, el uso de sus reglas es automadtico. Por esta razén,
no fijamos la atencién, en el acto de hablar, en los aspectos
estructurales o gramaticales. En este terreno, no hay sorpre-
sas; no hay nada inesperado (nadie espera que un verbo se
conjugue en forma distinta a la que exige el régimen grama-
tical correspondiente). Y sé6lo si se produce la violacién de
una regla, fijamos la atencién en ella, pero la violacién de la
regla es rechazada. -

En el lenguaje poético, la situacion es diferente; en primer
lugar, porque el sistema de reglas no sélo es medio para
transmitir una informacién sino que tiene de por si una car-
ga informativa. En segundo lugar, el uso de estas reglas no es
automatico, y, por ello, a este nivel formal, estructural, hay
sorpresas. Y las hay no sélo por esto sino también porque no
estamos —como en el lenguaje ordinario— ante un sistema
de reglas tinico y exclusivo. Por esta razén, el cumplimiento
de unas reglas conlleva la violacién de otras. Escribir “bien”
versos —dice Lotman— no sélo significa escribirlos correcta-
mente (sujetdndose a ciertas reglas) sino también incorrec-
tamente (o sea: violdndolas).

Aqui se nos vuelve el pensamiento de Lotman un tanto
opaco, sobre todo si le obligamos a responder a esta cues-
tién: ;qué reglas se cumplen y cudles se violan? Por supues-

" to, no se trataria de las reglas del lenguaje primario natural,

que sirve de base al texto poético, pues su violacién haria im-
posible —como sabemos— su comunicacién. ¢Se trataria

tos, pretende distinguirlos partiendo de su concepcién de la
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nero (soneto, elegia, etc.), o del sistema que, como cédigoo
estilo —cldsico, barroco, romdntico, etc. = es comin a las

obras de un periodo determinado? Pero, en este caso, més

que ante una violacién del género o cddigo escogido, lo esta-
riamos en la obra singular —ante una realizacién creadora
de esa organizacién exterior a ella o soporte formal. Final-
mente, tendriamos la organizacién, en la obra concreta, del
material verbal (lo que tradicionalmente se llama su forma),
gracias a la cual dicho material recibe nucvas significacio-
nes. Pero esta organizacién formal —a diferencia de las dos

antes citadas— sélo existe en la obra singular y como resulta-

do de un acto de creacién. Constituye no ya su soporte exte-

rior sino su aspecto formal, intrinseco ¢ inscparable de la

obra. La forma asi entendida sélo existe formindose. Y las

reglas o ley que la rigen sélo existen en la obra; no existen

previamente sino como reglas creadas en ¢l proceso mismo

de creacién. Con respecto a ellas, carece de sentido hablar de

negacién. Crear es, por todo ello, ajustarse ~creadoramen-

te— a reglas ya existentes pero a la vez crear nuevas reglaso

principios de organizacién.

Y con este rodeo por nuestra cuenta llegamos a la dialécti-
ca de lo esperado y lo inesperado que, a juicio de Lotman, es
consustancial con la poesia. El cumplimiento de las reglas
conocidas, determina lo que se espera del poema; de su in-
cumplimiento —para Lotman= (y, para nosotros, de la apli-
‘cacién creadora de las reglas conocidas o de las nuevas re-
glas creadas), depende lo que no se espera. El lector se acer-
ca al poema con lo que espera de él; gracias a ello, al conoci-
miento previo de cierto c6digo o sistema, el lector puede en-
trar en comunicacién con la obra. Pero si el lector solo en-

contrara en ella lo que espera —lo que conoce previamente;o
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sea, la redundancia— no recibiria propiamente informacién
ya que ésta se da sélo en funcién de lo inesperado, de lo im-
previsible, de la sorpresa. De aqui la conclusién a que llega
Lotman:

“Buena poesfa” es la que contiene una informacién poéti-
ca, o sea: aquella cuyos elementos son a la vez esperados e
inesperados. Sin lo esperado, es decir, sin el puente que el
cédigo tiende entre el emisor y el receptor, el texto no podria
cumplir su funcién comunicativa. Pero sin lo inesperado, el
texto seria completamente trivial y su informacién seria nu-
la. Asi pues, dentro de un sistema cultural dado, se ha de dar
siempre esta dialéctica de lo esperado y lo inesperado, pero
un texto sera tanto mas “bueno” poéticamente cuanto mas
informacién proporcione, es decir: cuanto mis domine lo
inesperado sobre lo esperado. Es este dominio el que hace
que un texto poético sea inagotable, aunque se agote el siste-
ma de reglas o convenciones— el elemento esperado (llamese
clasicismo, romanticismo o modernismo) que un dia hizo
posible la creacién del texto.

Conclusiones crfticas

Y, para terminar, algunas conclusiones criticas sobre la poé-
tica de Lotman. Entre sus logros mas importantes destacare-
mos, en primer lugar, su oposicién a todo reduccionismo, ya
sea en un sentido sociolégico o psicologista. Lo especifico del
arte no esta fuera del arte.

Otro logro es haber reafirmado el papel de las condiciones
histdricas, sociales o ideolégicas —puestas de manifiesto por
Marx y Engels— en la produccién y comunicacién artisticas
y que él reine en el concepto de relaciones y estructuras ex-
tratextuales a las que reconoce un cardcter histérico, social y
antropolégico.

Logro de Lotman es también, y en tercer lugar, su estudio
de la estructura interna del texto artistico, sin caer en el in-
manentismo radical de los formalistas rusos, quienes al re-
chazar la dicotomia tradicional de contenido y forma recha-
zaban con clla el papel del significado, del contenido. Aun-
que no constituyan el centro de su atencién, para Lotman
existen también los problemas, en sus propias palabras, “so-
cio morales”’, del *‘valor social y ético del arte’ asf como el
del **funcionamiento social del texto”. Su enfoque inmanen-
te, estructural, semidtico, no es formalista ya que: a) intro-
duce en ¢l ¢l problema de la significacién; b) pone en relacién
el texto con una realidad (ideologia, tradiciones, etc.) que es
extratextual pero que constituye un componente efectivo de
la obra de arte; ¢) hace intervenir elementos histéricos, so-
ciales, nacionales o psicol6gicos en la conformacién de esa
realidad, y @) no reduce el texto a su funcién estética ya que
ésta se halla en dependencia de otras funciones no estéticas.

Finalmente, es también un logro de Lotman el modo
como supera a los formalistas con su concepcién del texto, al
mostrar la complejidad de su estructura, en la que el proce-
dimiento no es ya el elemento de esa suma que es la obra
(Sklovsky), sino que es considerado en su relacién estructu-
ral y funcional. Con todo, en Lotman —como en los formalis-
tas rusos— la prioridad se da al analisis inmanente, aunque
éste no tenga el caricter exclusivo que tenia en ellos, ya no
excluye otros andlisis, dadas las relaciones mutuas entre las
diferentes funciones de la obra.

A estos aspectos en los que se transparenta una visién
acertada de la compleja y rica estructura del texto, hay que
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agregar otros en los que esa visién se opaca un tanto. Ya he-
mos sefalado algunas de estas opacidades, como la referente
al concepto de modelo. Esta desapareceria —alejando las
aporias del arte en cuanto modelo de lo real como objeto— si
se entendiera —como lo entendemos nosotros— en el sentido
de que lo que modela el arte es siempre determinado mundo
humano, o sea: cierta relacién del hombre con lo real que
—en el arte— sélo puede ser lo real humano o humanizado.

Por otra parte, admitida la fecunda concepcién lotmiana
del texto artistico cuya complejidad estructural interna es la
que le permite cumplir su funcién propia, estética, aunque
en dependencia de otras funciones, cabe preguntarse ;qué es
lo que determina que el texto pueda cumplir esas otras fun-
ciones no estéticas? ; Basta para explicar esto la integracién
del texto en una realidad extra-textual? ;No tendria que
darse en el texto mismo cierta peculiaridad que haria posible
semejante insercién y cumplir asf diferentes funciones extra-
estéticas: politicas, morales, etc? A estas cuestiones no halla-
mos una respuesta explicita en Lotman.

Por altimo, tenemos el problema cldsico —y fundamental —
de las relaciones entre el arte y la vida social, y de modo es-
pecial, la ideologia. Ya vimos que Lotman no ignora esta re-
lacién, considerada por él como relacién entre el texto y la
realidad extratextual (social, ideolégica o cultural).

Vimos también que lo extratextual se hace presente en dos -
formas: en cuanto que el texto se vuelve significativo desde
esa realidad extratextual; y en cuanto que fija posibilidades
o alternativas a la construccién del texto. Lotman dice que
asi entendido, lo extratextual forma parte de la obra aunque

'no del texto.

A nuestro modo de ver, lo extratextual en este sentido no
es sélo un elemento exterior al texto sino a la obra misma.

Este elemento —la ideologia, por ejemplo— sélo podria
formar parte de la obra como ideologia formada en —y como
parte intrinseca— de la obra. De este modo, lo que en Lot-
man se halla sélo en una relacién exterior con el texto se en-
contraria en una doble relacién: como elemento que preexis-
te y es independiente de la obra (lo que yo llamo su soporte) y
como elemento intrinseco, ya formado, inseparable de ella
(lo que llamo aspecto de la obra).

No se trata s6lo de ver lo social como premisa o fondo del
arte; ni tampoco de verlo reducido al funcionamiento social
del texto. Lo uno y lo otro es admitido por Lotman. De lo
que se trata para nosotros es de ver lo social en la obra, in-
trinsecamente y no en una relacién exterior con ella.

De este modo, no obstante la fecunda aportacién de Lot-
man al estudiar la estructura interna del texto, queda en pie
—Yy queda sobre todo para una verdadera estética marxista—
la necesidad de esquivar el Scila y Caribdis de la teorfa del
arte: el Scila (escollo) del formalismo y el inmanentismo que
descarta lo social como algo ajeno a lo artfstico, y el Caribdis
(escollo también) del sociologismo (y también de cierto seu-
domarxismo) que separa lo social de lo artistico, o sacrifica
éste a aquél, para quedarse con la obra como documento so-
cial. Lo social en su amplio sentido, o lo extratextual segin
Lotman, tiene que darse, a nuestro modo de ver, como lo
social producido, creado, hecho forma; es decir, como un as-
pecto intrinseco, indisoluble del texto artistico, de la obra, y
no como simple soporte exterior.

Y con esto damos por terminado este balance critico de

las opacidades y transparencias de la poética semiética de
Yuri Lotman.{)






